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RESUMO
O texto faz breve levantamento da iconografia geradora da chamada Arte Fan-
tástica. Trata o entendimento de Hieronymus Bosch na chave submissa às regras da 
retórica. Apresenta a mudança do estatuto do artista na virada do século XIX, com o 
advento do Romantismo, analisando o conceito de arte em Rodin. Relata a herança 
que dele recebe Marcello Grassmann e que chega a mim como amparo para os de-
senhos aqui mostrados.
Palavras-chave:
Bosch; Grassmann; Desenho; Conté; Pastel; Bico de Pena.
ABSTRACT
The text makes a brief survey of the iconography that generates the called 
Fantastic Art. The understanding of Hieronymus Bosch within the submissive key to 
the rules of rhetoric. It presents the change of the status of the artist at the turn of the 
nineteenth century with the advent of Romanticism, analyzing the concept of art at Ro-
din. It relates the inheritance that Marcello Grassmann received him from and comes 
to me as a support for the drawings shown here.
Keywords:
Bosch; Grassmann; Draw; Conté; Pastel; Pen and Ink.
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Com breves incursões pelos problemas da abstração, meu trabalho sempre es-
teve atrelado à figuração e nela à busca por uma transcendência da realidade imedia-
tamente visível. Essa busca, determinada por um obscuro desejo, sempre desaguou 
no terreno do onírico.
Após, em 2010, ter sido presenteado com um volume sobre a obra completa 
de Hieronymus Bosch, comecei a refletir sobre as produções desse campo arado pela 
fantasia e o monstruoso em tentativa de entender melhor as fontes que me fascina-
ram, influenciaram e alimentaram.
As questões enfrentadas tomaram novas diretrizes em 2015, quando passei 
a verificar as proximidades e divergências entre Marcello Grassmann, de cuja obra 
retirei ensinamentos preciosos, e Bosch. O conceito abrangente de fantástico pode 
na superfície cobrir ambos, mas são as diferenças que revelam suas singularidades.
Fundamentalmente o que busco é encontrar uma resposta à pergunta sempre 
recolocada: como eu, formado e transitando em tempo diverso de Bosch, travo meu 
relacionamento com ele, como acontece meu relacionamento com meu contempo-
râneo Grassmann, o que eles têm em comum, onde divergem e como isso tudo me 
afetou e afeta minha prática como desenhista e gravador? Portanto, as reflexões e 
os desenhos produzidos neste percurso são partes necessárias e indissolúveis da 
resposta buscada.
A afirmação feita por Nelson Brissac Peixoto, em artigo sobre o artista alemão 
Anselm Kiefer, indica possibilidades sobre os efeitos de Bosch em mim:
(...) todos os elementos e signos, arrancados do passado 
profundo em que jaziam, são dispostos num vasto terreno segundo 
novas constelações. As coisas são retiradas de seu contexto original e 
reorganizadas segundo outras funções, ganhando novos significados. 
É assim que o passado pode ser recuperado: como presente... 1
A descontextualização e reorganização promovida por Kiefer pode ser, obvia-
mente, estendida à recuperação de qualquer objeto a ser ressignificado. A polisse-
mia da arte permite inesgotáveis interpretações teóricas de um artista ou mesmo de 
uma obra em particular e a produção de outras obras a partir dela derivadas direta 
ou indiretamente.
De Marcello Grassmann, ouvi que o ato de desenhar tem algo de mediúnico, e 
que é saudável e mesmo necessária esta porção de obscuridade. Mas a constituição 
1. PEIXOTO, Nelson Brissac – Paisagens Urbanas – São Paulo, Senac 1996.
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de um objeto de paixão muitas vezes deriva de encontros inesperados, acasos, provo-
cando um fascínio inexplicável que depois gera buscas racionais de aprofundamento 
e compreensão desse objeto.
O fascínio deu-se no encontro, eu ainda adolescente, com uma aquarela do 
artista carioca Guima, que me provocou um deslumbramento excepcional. Logo após, 
uma obra de Antoni Tapies, então exposta no Museu de Arte Contemporânea da Uni-
versidade de São Paulo, provocou sentimento semelhante; ambas estão entre as 
produções da arte que podemos abrigar num amplo guarda-chuva designado como 
fantástico, o que pertencente à fantasia. Esta chave norteou sempre meu caminhar 
nas artes visuais.
A primeira, um estranho peixe cujos tons de azuis violáceos, púrpuras e negros 
tenho gravados nas retinas (não tenho de Guima outro registro senão o da memória), 
me endereçou a figurações ainda hoje presentes em meu trabalho – crustáceos, con-
chas e peixes, muitas vezes metamorfoseados em formas monstruosas por distorções 
e/ou combinações heteróclitas.
Figura 1 – Óleo sobre tela
“Ásia”, de Antoni Tapies 1951, Museu de Arte Contemporânea de  São Paulo
A segunda, aqui apresentada, tem ao lado esquerdo uma figura humana 
estilizada, de membros que parecem autoamputados – ela traz nas mãos uma foice – 
arrancada de um fundo modulado do negro à luz por linhas brancas e modulações su-
tis, com vastas gamas de cinzas esverdeados, sem, contudo, sugerir total prevalência 
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da tridimensionalidade. As linhas brancas organizando a composição e essa figura, 
principalmente, deu-me o fascínio pela luz como componente estrutural do clima da 
imagem, suplantando mesmo a presença da cor. Esta função da luz, muito além de 
modeladora de volumes, eu viria depois a perceber em Oswaldo Goeldi.
A questão do fantástico e da luz firma-se definitivamente em meu trabalho com 
minha aproximação, nos anos setenta do século passado, pela gravura em metal e a 
obra desenhada de Marcello Grassmann, de quem ainda muito tenho a falar adiante.
Em minha dissertação para obtenção do título de mestre, apresentada no Insti-
tuto de Artes da Unicamp em 2006, escrevi:
(…) parece claro não ser a obra de arte pura empiria ou, 
seu oposto, puro conceito. Se a obra, o produto final, é tudo que sobra 
para um observador, por mais atento e interessado que ele seja, para 
o produtor o processo físico e mental desenha-se num intrincado im-
bricamento de intenções e conhecimentos técnicos e teóricos que se 
articulam. A prática artística organiza uma materialidade que se torna, 
então, amálgama de corpo e espírito, carregada de significados. Con-
ceitos, ainda que subconscientes, determinam a ação organizadora 
que, uma vez realizada, problematiza seu início. Como visualidade, 
ela se estabelece nessa circularidade entre prática e pensamento.2
Portanto esta proposta é constituída pelo amálgama de textos e desenhos que 
não se desvinculam, tendo sido o percurso um fazer duplo que buscou elucidar suas 
origens, distantes e próximas ao mesmo tempo que se constituía.
2. FIGUEIREDO, Nori – Dissertação de Mestrado – Unicamp 2007.
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CAPÍTULO 1 – MONSTRO E FANTASIA
1.1 O MONSTRO E O FANTÁSTICO NA ANTIGUIDADE
Traço aqui um breve mapeamento da presença dos elementos monstruosos 
e fantásticos na história antiga das artes visuais no mundo ocidental, para apreender 
os corpos básicos que os constituíram em seus tempos de origem, suas permanên-
cias e possíveis articulações em diferentes épocas e consequentemente as diversas 
leituras e sentidos que podem adquirir.
Na arte ocidental, o fantástico e o monstruoso se estabelecem desde as mais 
remotas narrativas de agrupamentos humanos, em suas lendas e mitos fundadores.
A Mesopotâmia, raiz indoariana de gregos e romanos, foi fonte de rica mitologia 
para esses povos, fonte esta que, somada às contribuições egípcias, fundou a cultura 
grega com a qual temos débitos basilares.
A sacerdotisa Enheduana compôs 42 hinos em homenagem à deusa do amor, 
do erotismo e da fecundidade, denominada Inanna entre os antigos sumérios. Estes 
hinos são uma das principais fontes sobre a mitologia suméria.
Innanna surge em praticamente todos os mitos, sobretudo pelo seu caráter de 
deusa do amor. É cognata das deusas semitas da Mesopotâmia (Ishtar) e de Canaã 
(Asterote e Anat), tanto em termos de mitologia como de significado.
Os deuses mesopotâmicos, como indica Érica Turci, possuíam característi-
cas antropomórficas:
... (os deuses) casavam-se, tinham filhos, tinham ataques 
de fúria ou de extremo amor, podiam ser melancólicos, preguiçosos, 
invejosos ou, também, alegres, caridosos. Embebedavam-se, eram 
enganados por outros deuses, brigavam entre si por mais poder.3
O antropomorfismo associou-se a interações entre características humanas e 
animais. Podemos ver representação de deuses com partes híbridas, como obser-
vado neste baixo-relevo da deusa Ishtar, que surge nua, com pés de pássaro e asas.
3. TURCI, Érica – Mesopotâmia-Religião: O Politeísmo e o Mito do Dilúvio –  http://educacao.uol.com.br
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Figura 2 – Alto relevo
Ishtar
http://lineum.blogspot.com/2015/08/ – Acessado em 29/12/2018
A criação de inúmeros seres híbridos, compostos por diversas partes animais, foi 
encontrada em altos e baixos-relevos, alguns ainda com sua policromia perceptível.
Figura 3 – Alto relevo
Monstro mesopotâmico híbrido composto por estilizações de 
diferentes partes animais
https://pointdaarte.webnode.com.br/news/historia%20da%20arte%20
da%20mesopot%C3%A2mia/ – Acessado em 29/12/2018
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O politeísmo egípcio cultuava deuses antropomórficos, zoomórficos e antropo-
zoomórficos. O mesmo deus poderia ter figurações diversas de um ou outro morfismo
Temos a seguir como exemplo a deusa Bastet, que se identificava com a es-
trela Sírio, representada antropozoomorficamente como uma mulher com cabeça de 
gata ou zoomorficamente como uma simples gata escura, símbolo da parte positiva 
dos raios solares, da harmonia e da felicidade. Nela podemos ver a transcrição de 
qualidades animais para os deuses (o gato era útil e benfazejo, acabava com infesta-
ções de ratos nos celeiros preservando os alimentos). Bastet era uma deusa protetora 
e pacífica.
Figura 4 – Escultura (réplica)
Bastet, em forma de gato
http://lineum.blogspot.com/2015/08/ – Acessado em 29/12/2018
Hathor é das mais antigas divindades egípcias. Entre suas funções e atributos 
estava ser a esposa de Hórus, guardiã das mulheres (especialmente as grávidas) e 
protetora dos amantes. Era figurada como uma vaca que usava um disco solar e duas 
plumas entre os chifres, ou como uma mulher com a cabeça ou as orelhas de uma 
vaca, pois este animal era considerado gentil. Deusa do céu, do amor, das mulheres, 
da beleza feminina, dos produtos de beleza em geral.
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Figura 5 – Acessado em 29/12/2018
Hathor zoomorfa – a figura benfazeja da vaca com o faraó sugando o leite divino
http://www.everythingselectric.com/wp-content/uploads/hathor-34.jpg
Figura 6 – Acessado em 29/12/2018
Hathor –  representação antropozoomórfica da deusa também protetora das 
gestantes    https://www.egyptprivatetourguide.com/tag/goddess-hathor/
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A mitologia grega específica se inicia na época da formação das suas cidades-
-estados, desenvolvendo-se por volta de 700 a.C., num sistema politeísta antropomór-
fico, com forte derivação dos mitos indo-arianos originais. A presença do fantástico e 
do monstruoso, sereias, minotauros, sátiros, marca a cultura grega.
Figura 7 – vaso grego
Quimera, o monstro mitológico com cabeça de leão, corpo de cabra e cauda de 
serpente sendo morto por Belerofonte com a ajuda de Pégasus, 
https://www.amazon.com/Minoan-Pottery-Amphora-Vase-Guardian/dp/
B076G8XMS3 – Acessado em 29/12/2018
Figura 8 – vaso grego
Cena da Odisseia, onde Ulisses, amarrado ao mastro de seu navio, 
ouve o canto das sereias, seres com corpos mistos de pássaro e 




Em “A Geração dos Animais”, Aristóteles vai caracterizar como monstros seres 
que sejam desvios do natural, bastando não se assemelharem a seus pais para serem 
entendidos como tal. A concepção aristotélica de uma ordem natural, cuja transgres-
são produz monstros, permanece como questão séria e tem peso decisivo na cultura 
medieval e da Renascença.
Sobre isto se manifesta Roberto Romano:
Depois do helenismo, da cultura medieval e da Renas-
cença, segundo as análises de Jurgis Baltrusitis, em trabalho sobre a 
perversão das formas, pode-se notar o quanto o teratológico é estraté-
gico, sobretudo no campo da ética e da política. Assim, as fisiognomo-
nias, ainda apreciadas no início dos tempos modernos, mostram que 
o poder possui lados humano e bestiais. Uma antropologia que não 
encerra o homem nos limites de sua espécie e indica os prolongamen-
tos entre eles e os bichos, é particularmente explorada nas doutrinas 
políticas da Idade Média e da Renascença. Homens-lobos, leões, hie-
nas, a multiplicação de formas monstruosas corresponde à variação 
do agir político.
Assimilados pelos romanos após sua invasão da Grécia, quando estes os rebati-
zaram com nomes latinos, os deuses gregos permanecem na civilização romana até o 
século IV como religião oficial. O culto aos deuses greco-romanos apenas teria termo 
com o imperador romano Teodósio, no ano de 391 d.C., com a proibição dos cultos 
pagãos (incluindo os Jogos Olímpicos da Antiguidade) e a instituição do cristianismo 
como religião oficial do império romano.
A passagem da cultura pagã para o cristianismo não apagou os deuses an-
teriores, que, muitas vezes, simplesmente foram adaptados às necessidades do 
novo ideário.
Com a queda do império romano, as artes dos povos bárbaros trazem a con-
tribuição definitiva para a construção das monstruosidades nos conventos e igrejas 
românicas. O comentário de São Boaventura, citado por George Henderson em sua 
História da Arte Medieval, sobre os claustros, fala da presença do monstro, marcante 
e problemática na época:
(...) sob as vistas dos irmãos, entregues à leitura, qual o 
papel dessas ridículas monstruosidades, dessa malformada formo-
sura ou formosa deformidade? Daqueles imundos macacos? Desses 
leões ferozes? Desses monstruosos centauros? Dessas criaturas se-
mi-humanas? (...) Enfim, por todos os lados, se vê uma tão rica e 
interessante variedade de formas que se torna mais agradável ler os 
mármores que os manuscritos, e passar os dias a admirar essas coi-
sas, peça por peça, do que a meditar na lei de Deus.4
4. HENDERSON, George – Arte Medieval – São Paulo, Cultrix, 1978
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Figura 9 – Escultura
Coluna esculpida com monstros, a escultura aderida à estrutura do 
edifício
http://modernmedieval.blogspot.com/2012/09/worcester-museum-of-
art-medieval.html – Acessado em 29/12/2018
Figura 10 – Escultura
Gárgulas de Notre Dame de Paris
https://jonmwessel.files.wordpress.com/2013/04/notre-dame-cathedral-
e28093-paris-france15.jpg – Acessado em 29/12/2018
A extensão dessas fantasias ao gótico, principalmente nas figuras decorativas 
das catedrais, construídas segundo o modelo de Saint Denis, as perpetuam até o Re-
nascimento e daí aos nossos dias.
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1.2 O MONSTRO E O FANTÁSTICO COMO HUMOR
Luciano de Samósata, no século II, em seu Das narrativas verdadeiras, relato 
de uma fantástica viagem à Lua, onde declara a existência de seres maravilhosos e 
monstros, coloca como imperiosa a necessidade da fantasia:
Assim como para os atletas e para os que se ocupam 
do cuidado de seus corpos não há preocupação com a boa forma e 
com exercícios apenas, mas também com a justa medida do seu re-
laxamento – supondo-o, de certo, parte principal de sua prática –, da 
mesma forma, para os que se dedicam às palavras, eu acredito que 
após prolongada leitura dos mais sérios, convém relaxar o intelecto 
e deixá-lo mais arguto para o esforço futuro.5
E indica seu caráter de artifício ao declarar que a narrativa verdadeira é de fato 
uma mentira.
Pois não apenas lhes será atraente o insólito da proposta 
ou a graça do projeto, nem que declaro mentiras variadas de manei-
ra convincente e verossímil, mas que também cada uma das coisas 
relatadas alude não sem comicidade a alguns dos antigos poetas, his-
toriadores e filósofos que muitas coisas prodigiosas e fabulosas es-
creveram…6
Luciano, na narrativa, descreve seres inverossímeis: pululam monstros, mulhe-
res árvores que prendem os homens pela genitália, enormes abutres tricéfalos que 
servem de montaria, pulgas com o tamanho de doze elefantes.
Justifica sua atitude indicando como o próprio Homero foi guia e mestre de vá-
rios outros autores que também relatam fatos disparatados. Odisseu narra à corte de 
Alcinoo os fatos inverossímeis que vive em seu retorno a Ítaca afirmando serem ver-
dadeiros. Ele, Luciano, é mais honesto ao confessar-se mentiroso.
A comédia aqui segue a propositura aristotélica:    
Visto que aqueles que realizam a mimese mimetizam 
personagens em ação, é necessário que estes sejam de elevada ou 
baixa índole (as personagens seguem quase sempre esses dois úni-
cos tipos, pois é pelo vício e pela virtude que se diferenciam todos os 
caracteres), em verdade melhores que nós, ou piores, ou tais quais 
– assim como fazem os pintores: Polignoto retrata personagens me-
lhores; Pauson, piores; Dionísio, semelhantes – pois é evidente que 
cada uma das mimeses mencionadas se apoiará nessas distinções, e 
será diferente na medida em que se mimetizam, nesse sentido, obje-
tos diferentes. 
5. SANO, Lúcia – Das Narrativas Verdadeiras, de Luciano de Samósata – Dissertação de Mestrado – USP – 2008
6. Idem
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imitação das coisas baixas, a comicidade mostrando as pessoas piores do que 
elas são, presta-se assim perfeitamente para apresentar os maus costumes, sendo a 
um só tempo deleite pela fantasia e crítica pela revelação do pior humano.
Sobre essa comicidade, diz Denis Bruza Molino:
... ela é refratária ao que se veicula atualmente como co-
média: um entretenimento de riso-raso domesticado para o lazer in-
dustrial televisivo. Adocicá-la quiçá funcione como um neutralizador 
contra sua própria potência corrosiva: a denúncia da estupidez hu-
mana, que, uma vez afagada pela cifra real da audiência midiática, se 
atualiza diariamente em onomatopeia platinada Global, em prece de 
Recordação, em liberal Bandeiração, em riso de terror saído de felici-
tário Baú.7 nota 1
Na área visual os vasos gregos não esquecem o humor. Alexandre G. Mit-
chell, em artigo publicado pela P.F.U. Revue archéologique, faz:
... um estudo completo comparativo entre milhares de pin-
turas de vasos para descobrir quais os temas comuns e quais imagens 
diferiam deles, pelo menos quatro mecanismos cômicos parecem apli-
cáveis: trocadilhos visuais, comédia de situação, caricatura e paródia. 
Cada um desses mecanismos subverte e revela as convenções esti-
lísticas, bem como os temas comuns da mitologia e da vida cotidiana 
nas pinturas de vasos gregos. Por esses mecanismos, a maioria dos 
valores culturais, sociais e outros de Atenas poderia ser completamen-
te invertida.8
Como no teatro, o humor nos vasos, com seu toque cômico, fornece uma 
visão indireta, porém crítica, da sociedade grega em geral, e sobre o funcionamento 
das instituições políticas, dos sistemas jurídicos, das práticas religiosas, da educação 
e da guerra no mundo helênico.
7. MOLINO, Denis Bruza – Derrisão e detalhe, Bosch e Metsys – Palestra proferida na Galeria Priscila 
Mainiere – 2017
8. MITCHELL , Alexandre G. – Humour in greek vase-paintin – Revue archéologique 2004 (número 37)
22
Figura 11 – vaso grego
Figura satírica
https://www.ancient.eu/Greek_Comedy/ – Acessado em 29/12/2018
É na chave deste humor, crítico e corrosivo enquanto diverte, que leio gran-
de parte da figuração elaborada por Bosch e Grassmann, cada qual com a visada 
própria de seu tempo e sua individualidade. Por ambas, os desenhos finais desta 
pesquisa sofreram marcas fundamentais.
1.3 FANTÁSTICO E CULTURA DE MASSA
Este fantástico que acompanha desde seus primórdios a cultura ociden-
tal, popularizado em lendas, rituais religiosos, narrativas e jogos infantis, não desa-
pareceu em nosso universo laico e tem agora um vasto campo na cultura de massa, 
onde fortemente se abriga. Sempre esteve o monstro, o estranho e o maravilhoso, 
principalmente o experimentado pelos sentidos, na mira do público. Desde as feiras 
medievais, onde se arrastavam aleijões e deformidades para exposição à mórbida 
curiosidade, até o século XIX, quando a ciência europeia traz dos rincões do mundo 
os espécimes extravagantes, entre eles extravagantes espécimes humanos, expos-
tos ao olhar do branco europeu, potencializados por fotografia e cinema.
No dizer de Cristina Maria Teixeira Martinho:
Estamos assistindo a um renovado interesse pelas ima-
gens e textos disformes, grotescos e monstruosos por todos os lados 
– no cinema, nos desenhos animados, nas revistas em quadrinho, nos 
jogos da internet. São representações que invadem o planeta, tornan-
do o que era amedrontador em algo simplesmente familiar, cotidiano, 
não apenas porque a violência e o mal se banalizaram, mas porque 
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estas narrativas contêm elementos que fascinam o homem de hoje, 
parecendo demonstrar serem ainda portadoras de mitos vivos com 
significado atemporal.9
Convém, no momento, deixando de lado a literatura, que tem tratamento 
em outro local, pincelar alguns exemplos das séries televisivas e do cinema para bre-
vemente analisar como tratam seus objetos esse recorte “cultura de massa”. Ao tomar 
aqui contato com televisão e cinema, instrumentos dominantes na cultura visual, até 
a aparição dos videogames e redes sociais, é lembrar que segundo Régis Debray  a 
televisão transpôs a era da arte para a era da visualização. A imagem estática dá lugar 
à imagem em movimento. Nossa formação de leitura das imagens transformou-se e 
não é à toa que a vídeo arte abocanha uma parte significativa da produção cultural.
Mas e o monstruoso e o fantástico, o que significam nesse “renovado in-
teresse pelas imagens e textos disformes, grotescos e monstruosos” percebido por 
Cristina Maria Teixeira Martinho?
A série “The Twilight Zone” (nomeada Além da Imaginação no Brasil), apre-
sentada no final da última década e início da primeira do século passado, abre portas 
para toda produção posterior do gênero. Pioneira, com seus episódios realizados durante 
a Guerra Fria e grande reestruturação dos Estados Unidos da América interna e exter-
namente, fica numa reduzida constelação da televisão e do cinema, que, diferindo das 
fórmulas maniqueístas que proliferam hoje, elaboram, usando distopias e utopias, comen-
tários questionadores sobre aspectos humanos. Ainda na televisão temos a série inglesa 
“Black Mirror”, de 2011, que satiriza, em ações ocorridas num futuro próximo ou presente 
alternativo, o momento tecnológico atual.
Charlie Brooker (o autor) explicou a abertura da série para o jornal The 
Guardian: “Se tecnologia é uma droga — e parece ser uma droga — então quais são, 
precisamente, os efeitos colaterais? Esta área — entre prazer e desconforto — é onde 
Black Mirror, minha nova série dramática, se passa. O ‘espelho negro’ da abertura é 
o espelho que você encontrará em cada parede, em cada mesa, na palma de cada 
mão: a tela fria e brilhante de uma TV, de um monitor, de um smartphone” (Wikipedia).
No cinema podemos pensar em “Blade Runner” (“Caçador de Androides”, 
em português), de 1982, dirigido por Ridley Scott, e sua sequência de 2017, “Blade 
Runner 2049”, em que a distopia datada no século 21, indo além dos tópicos comuns 
da ficção científica, questiona incisivamente moral, identidade e alteridade.
Mas o contingente majoritário de fantasias é leve, digestivo, com simplista 
divisão moral entre bem absoluto e mal idem, em fórmulas repetitivas que, muitas 
9. CRISTINA MARIA, Teixeira Martinho – As Linguagens da Monstruosidade entre o Mundo Medieval e 
Moderno – Cadernos do CNLF, Vol. XIII, No 04, Rio de Janeiro – 2009
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vezes, não apenas sacramentam a ideologia dominante, mas agem como verdadei-
ras propagandas.
A franquia do tipo space opera “Star Wars” (“Guerra nas Estrelas”), criada 
pelo cineasta George Lucas, conta com uma série de filmes de fantasia científica. O 
primeiro, de 1977, tornou-se um fenômeno mundial inesperado de bilheteria e conse-
quentemente fenômeno da cultura de massa. Gerou brinquedos, bonecos, camisetas 
e toda parafernália de marketing possível de ser vendida. Inovadora quanto aos efei-
tos visuais, de grande beleza plástica, não se afasta dos cânones de simplificações 
digestivas. Se há combate entre bem   e mal, o bem está personificado na figura da 
‘Princesa’ Leia Organa, a aura da dignidade e poder como direito de nascença onde o 
bom e o belo se conjugam. Já o mal absoluto tem a máscara do horror no Imperador 
tirano, com seu punho opressor, Darth Vader, envolto em negro. O conflito é naturali-
zado como essência do existir, sem causas políticas e sociais.
A filmografia de “Super Homem” na idealizada Smallville, ou de “Batman” 
na gótica Gotham City, em seu cerne, repõe os valores idealizados da sociedade ame-
ricana. Baseadas nas revistas em quadrinhos lançadas respectivamente em 1938 e 
1940. 
Criada na expansão da economia Americana, “Super Homem” é a primei-
ra revista a  ostentar o nome de um herói. Rapidamente se torna um divertimento 
extremamente barato e muito apreciado pelas tropas em combate. A identificação 
do homem comum com o homem de aço com a força e poderio bélico dos Estados 
Unidos é total. Ele veicula o orgulho da nação que vai impor sua hegemonia mundial 
no pós-guerra.
Não é despido de sentido que o moderno entendimento de história em qua-
drinhos tenha surgido como descreve o historiador e jornalista Álvaro de Moya, em 
seu livro “História da História em Quadrinhos”:
A linguagem das HQs, com a adoção de um personagem 
fixo, ação fragmentada em quadros e balõezinhos de texto, surgiu nos 
jornais sensacionalistas de Nova York com o “Yellow Kid”.
A partir do sucesso estrondoso de “Yellow Kid”, suas características mais 
marcantes, criadas nos tabloides sensacionalistas, formam as normas usadas até 
hoje nas histórias em quadrinhos como linguagem dirigida ao grande público e para 
suas idiossincrasias.
Algumas publicações, paralelas ao universo da contracultura dos anos 
1960 e 1970, transitam pelo fantástico, entre elas a francesa Métal Hurlant. A revista, 
em 1975, revolucionou o mundo dos quadrinhos abusando de temas como a ficção 
científica, e foi um verdadeiro marco editorial do maravilhoso em quadrinhos. Com 
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desenhos e enredos bastante ousados para a época, acabaria se tornando padrão da 
igualmente revolucionária americana “Heavy Metal”, lançada em 1977. “Métal Hurlant” 
e sua versão americana foram diferentes de tudo aquilo que caracterizava o modelo 
palatável da história maniqueísta com herói e happy end, modelo distribuído ao mundo 
pelos sindicatos americanos. Sem os chavões tipo bem versus mal, com desenhistas 
que se davam ao luxo de experimentar recursos gráficos inovadores ou pelo menos 
inusuais, o sucesso imediato de que desfrutaram acabou se eclipsando, e as edições 
perderam periodicidade e importância editorial.
Nos gibis de hoje multiplicam-se os heróis fantásticos e monstruosos. A 
galeria Marvel Comics, nascida em 1963 pelas mãos de Jack Kirbye e Stan Lee, é 
de heróis possuidores de habilidades anormais, inatas, provocadas por mutações ge-
néticas. Ao contrário dos heróis anteriores à Marvel, que mantinham características 
físicas, psicológicas – estas sempre superficiais – e universo de ação estáveis, os he-
róis mutantes transitam por aventuras onde suas histórias pessoais, caráter e aspecto 
físicos são muitas vezes conflitantes. A moral maniqueísta movida pela força bruta 
torna a justiça muito mais vingança, aos moldes dos repórteres policiais da televisão, 
onde bandido bom é bandido morto. Os personagens mudam continuamente de dese-
nhistas e com isso as características físicas deixam de ser identidade para ser quase 
acidente. Parece que as habilidades e curso narrativo são o solo fundamental desses 
quadrinhos que navegam ao vento do gosto “médio “majoritário.
Certamente o discurso de Cristina Maria Teixeira Martinho, sobre os mons-
tros na cultura de massa, não pode ser estendido a outra certa vertente, que difere 
quantitativa e qualitativamente desta – as artes plásticas. Circulando hoje, embora 
em em nicho estreito, o monstruoso e a fantasia estão presentes nas artes plásticas. 
O surrealismo do século vinte, que tem em Salvador Dalí seu maior luminar, alcança 
ainda um público relevante, e nomes nem tão conhecidos do grande público, como 
Marcello Grassmann, desenhista derivado direto do simbolismo de Odilon Redon, que 
constrói no Brasil uma portentosa obra onde impera o sombrio, o enigmático e o fan-
tástico – que persiste dos anos cinquenta do século passado até a morte de Grass-
mann, no princípio deste.
É necessário analisar cuidadosamente as diferenças conceituais e formais 
entre as colocações da cultura de massa e a circulante nos museus e galerias. A pri-
meira cresce continuamente, alavancada principalmente pelos gibis e videogames; a 
segunda perdeu espaço, mesmo nos nichos de circulação das artes visuais, estando 
bem rarefeito seu público.
Ainda nas palavras de Cristina Maria Teixeira Martinho,
O imaginário articula todas as ações do ser humano. Fe-
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nômeno coletivo, social e histórico, o imaginário de uma época precisa 
recuperar suas produções características vigentes entre o belo e o 
sinistro, o real e o estranho, a identidade e a diferença. (…)10
O imaginário veiculado pela cultura de massa tem estratégias de pesqui-
sas de interesse antes de sua produção, estratégias de marketing para lançamento 
e estratégias de manutenção de venda. Publicidade e propaganda corretas, dirigidas 
ao segmento correto, busca efetivar vendas e fidelizar felizes usuários com domínio 
dos códigos dos produtos. O lucro como motivação e objetivo desenvolve apenas en-
tretenimento, exclui o repulsivo. O monstro, para cumprir fins de mercadoria, deve ser 
alteridade sem causar problematizações.
Figura 12 – HQ Marvel
https://cdn.cinepop.com.br/2016/05/novosmutantes_1-750x380.jpg
O painel acima, com as novas personagens mutantes da Marvel, corrobo-
ram as afirmações de Cristina Maria Teixeira Martinho sobre a copiosa proliferação 
do fantástico, mas a quantidade não apresenta diversidade real. Derivados dos mu-
tantes primeiros, os jovens mutantes são pasteurizados quanto a traço, e prevalece 
a linha bem-acabada da arte final. A cor digital também transita em parâmetros já 
experimentados, unificando nos gibis a experiência vitoriosa. O mesmo acontecen-
do com a linguagem da narrativa gráfica.
As “novidades” surgem como variações dos produtos industriais, com 
obsolescência programada, modificadas apenas o bastante para parecerem novas 
e desejáveis.
10. CRISTINA MARIA, Teixeira Martinho – As Linguagens da Monstruosidade entre o Mundo Medieval e 
Moderno – Cadernos do CNLF, Vol. XIII, No 04 Rio de Janeiro – 2009
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Figura 13 – Ilustração
Miro Petrov
https://www.pinterest.co.uk/pin/787144841093783849/
As linhas e massas são bem definidas, as luzes criam ambiente claro, 
espantando o sombrio. Chifres e dentes  semelham mais enfeites e brinquedos do 
que objetos atemorizantes. O cromatismo sempre brilhante completa a sensação 
de conforto.
Figura 14 – Ilustração
Jenny Mccarter
http://markinternational.info/mythical-creatures-wallpaper/223058337.html
Neste segundo exemplo temos os mesmos estilemas, o efeito decorativo 
das figuras transforma o horrível em máscara de carnaval ou Halloween. A facilmente 
digerível monstruosidade é apenas divertimento, não há mistérios a decifrar, a função 
está previamente determinada: transcender de forma amena o ramerrão do cotidia-
no tedioso.
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Figura 15 – Gravura sobre papel
Marcello Grassmann, água-forte e água-tinta 32 X 48 cm – coleção 
particular
O contraste se expõe violento ao se comparar as imagens anteriores com 
uma gravura de Grassmann, a imagem é sombria, provocativa. Não há bem-acaba-
do, na figura ao fundo os traços entrecruzados confundem rosto e elmo composto de 
resíduos amontoados, permitindo ver um sorriso de escárnio. O animal deitado, pela 
posição da cabeça, parece decapitado. O brilho de seu corpo trava diálogo com a luz 
do rosto feminino à frente. Este tem a boca em traço ambíguo e tratamento brutal. 
Enigmática, esfíngica, dirige perguntas que não compreendemos, exigindo respostas 
que não sabemos. Amálgama exato, não se separam aqui os elementos formais, tra-
ços rústicos e manchas, da ideia, juntos gerando os sentidos finais do conjunto.
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CAPÍTULO 2 – BOSCH
2.1 BOSCH, MONSTRUOSIDADE, RELIGIÃO E MORAL
É aproximadamente na metade do século XV o nascimento de Hieronymus 
Bosch, filho do também pintor Antonius Van Aken, na cidade holandesa de ‘sHertogen-
bosch. Cidade religiosa, com população de burgueses comerciantes, mantinha fortes 
laços comerciais com as províncias do Norte e também com a Itália. É nessa confluên-
cia de culturas que Bosch é citado por volta de 1486 na poderosa e rica Confraria de 
Nossa Senhora em sua cidade, uma entre as numerosas que existiram nesse tempo, 
certamente grande influenciadora de sua obra.
A distribuição de suas pinturas pela Europa, logo após sua morte, contri-
buiu para as contínuas e variadas interpretações, das mais simplistas e equivocadas 
às mais eruditas e sofisticadas. Controverso e apaixonante, seu universo propiciou 
leituras também controversas e apaixonadas. São muitas as abordagens, várias di-
vergentes, ou mesmo conflitantes entre si. Muito se buscou, e se busca ainda, a ori-
gem de seus objetivos e o estudo de suas metáforas pictóricas, para nós muitas vezes 
estranhas e incompreensíveis.
O caráter enigmático de suas alegorias suscitou, na ânsia de resolver o 
mistério, o uso dos mais diversos recursos interpretativos.
Isaac Vieira da Silva, em dissertação apresentada à Faculdade de Filosofia 
da Universidade de São Paulo, em 2014, para obtenção do título de mestre, traduz e 
analisa textos sobre Bosch a partir do século XV até o século XVII. 
Nas considerações seguintes, sigo de perto suas indicações.
Isaac observa um hiato de duzentos anos, entre o fim do século XVII e fim 
do XIX, quando, na Alemanha, se retoma o interesse acadêmico pelo pintor. Consi-
dera que os textos que traduz e interpreta, os compostos até o século XVII, foram 
escritos segundo as preceptivas precisas da retórica e poética antigas, e as mesmas 
também norteiam as pinturas do flamengo. Portanto, temos normas conhecidas para 
o entendimento dos objetivos do artista e dos meios por ele usados para atingi-los.
As interpretações a partir do fim do século XIX, após o percebido hiato, não 
são tratadas, mas ele faz indicações de suas linhas gerais no XX. Considera existir 
pelo menos três vertentes interpretativas que consideram a obra de Bosch como enig-
ma a ser decifrado.
... a saber: a iniciada por escritores de língua alemã, como Doll-
mayr, Justi, Baldass e Tolnay, que tenta dar conta de um conhecimento total 
da obra de Bosch, interpretando iconografia, e estabelecendo uma cronolo-
gia de suas obras, seus possíveis clientes, além de classificá-lo a partir de 
certas características, como pertencendo a “escolas”, “estilos” ou “movimen-
tos artísticos”, como os anacrônicos Medieval Tardia.
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(...) também a de Franger, que causou alarde na crítica de arte 
dos anos 1950, por se esforçar em demonstrar que os símbolos e metáforas 
de Bosch revelam seu pertencimento à seita herege dos “adamitas”.11
Essa interpretação de heresia sofre uma contestação direta na grande 
aceitação das pinturas do artista pela corte espanhola, onde a inquisição vela violenta 
pela ortodoxia da fé e na perseguição a hereges. E continua:
E também há a linha interpretativa iniciada pelo holandês Dirk Bax, 
em fins dos anos 1950, de base filológica, que procura relacionar as figuras 
de Bosch a termos do holandês medieval, constatando, dessa maneira, que as 
enigmáticas figuras nada mais são que jogos de palavras e trocadilhos pintados.
Se aceita, por exemplo, a chave de Dirt Bax, o que se deve fazer é procurar 
esta chave nas fontes de suas formas misteriosas, as doutrinas eclesiásticas, os cos-
tumes populares e a linguagem medieval holandesa para decifrá-las.
Walter Bosing em “Hieronymus Bosch – Entre o Céu e o Inferno”, na mes-
ma direção afirma:
(...) A arte dos mestres mais antigos baseia-se no mundo prosai-
co e real e da experiência do dia a dia, mas Bosch nos mostra um mundo de 
sonhos e pesadelos cujas formas parecem brilhar e transformar-se perante 
nossos olhos.12
Ele, ainda pesando pesadelos e sonhos, mais o aproxima da sombra da 
idade média, declarando estar Bosch mais perto de Sebastian Brant do que de Pico 
Della Mirandola. Brant autor de sátira rimada onde o mundo é povoado por loucos, 
que vivem numa noite escura, e a vida é carga horrenda oriunda do pecado, opõe-se à 
Della Mirandola, representante do humanismo italiano, otimista e confiante na ação hu-
mana guiada pelo livre-arbítrio, que confere aos homens decisão sobre seus destinos.
Ainda que não o classifique diretamente como tal, Edmund Swinglehurst 
apresenta Bosch no rol de artistas que seriam surrealistas “avant la lettre”, dando 
como produção do inconsciente  a figuração Boschiana:
Como expressão de pensamentos não convencionais, origina-
dos no subconsciente, o surrealismo sempre existiu nas artes. Artistas como 
Hieronymus Bosch, o pintor holandês de fantasias, William Blake, o pintor e 
poeta visionário inglês, e o alemão Caspar David Friedrich, com suas estra-
nhas e misteriosas paisagens, todos exploraram mundos situados além da 
realidade aparente.  
11. DA SILVA, Isaac Vieira – A Obra Pictórica de Jerônimo Bosch à Luz de Escritos dos Séculos XV, XVI e XVII. 
Dissertação de Mestrado – USP 2014
12. BOSING, Walter – Hieronymus Bosch – Entre o Céu e o Inferno – Taschen – 1991
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Denis Bruza Molino, em palestra proferida na Galeria Priscila Mainieri, 
apoiado na retórica, comenta a leitura de Bosch que fazem os surrealistas:
Os surrealistas, não por acaso, consideravam alucinadas as 
cenas boschianas, projeção inconsciente acionada por associação livre de 
ideias à maneira freudiana. Como quer que seja, confrontado com este pai-
nel, o espectador é requisitado a interpretar os detalhes enigmáticos que 
o intrigam.
Há quinhentos anos forçosamente o mistério residia alhures; 
mistérios da própria fé estimulados, não raro, pela devotio moderna, bem 
como práticas devocionais populares. Conta-se que outrora os peregrinos 
que acorriam a Issenheim prostravam-se diante do retábulo homônimo – 
pintado por Mathias Grünewald, c. 1515, para o hospital do convento dos 
antoninos – com o fito de suplicar cura ou mesmo esconjurar demônios e 
sortilégios. Para todos os males há santos e santas de plantão.13
E ainda:
Mudando os usos e as práticas sociais, mudam os significados, 
evidentemente; se a pintura, atualmente instalada em museu, importa por sua 
função estética, outrora, em ambiente religioso, ressaltava por sua função de-
vocional. Nisso, a espiritualidade que a animava é antípoda, por exemplo, ao 
deleite surrealista pelo enigma que mira o apinhado de figuras estranhas des-
ta obra boschiana na chave da assemblage à maneira de Lautreamont – o en-
contro fortuito entre uma máquina de costura e guarda-chuva numa mesa de 
dissecação – que Breton alardeia como procedimento típico de seu grupo.14
O que nos interessa aqui é demonstrar que temos duas vertentes de lei-
turas muito distintas. Uma apoiada nas preceptivas da retórica Greco-Romana, com 
regras externas conhecidas a serem aplicadas à obra de Bosch, buscando entender 
o significado dela em seu tempo, e outra que busca explicá-la a partir de “chaves” 
particulares, desvendando seus enigmas.
Interpretações do imaginário de Bosch na primeira vertente, no contexto de 
sua criação, estão nos comentários de cronistas até o final do século XVII.
Lodovico Guicciardini, em 1568, se refere a Bosch como “inventor nobilís-
simo e maravilhoso” (Isaac) contendo o termo “maravilhoso” o fantástico e o mons-
truoso. É preciso esclarecer que o termo “invenção” tem, na antiguidade, o sentido de 
articulação adequada de ideias para a persuasão, distanciado do sentido de criação 
que vai adquirir posteriormente.
Felipe de Guevara encontra pintura antecedente a Bosch. Em seu “Comen-
tario de la pintura y pintores antigos”, escrito cerca de 1560 e editado pela primeira vez 
no final do século XVIII, escreve:
13. MOLINO, Denis Bruza – Derrisão e detalhe, Bosch e Metsys – Palestra proferida na Galeria Priscila Mainiere – 2017.
14. Idem
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Recentemente descobri outro tipo de pintura, que se chama “gri-
lo”. O nome foi dado por Antifilo. Ela foi pintada por um homem que ele 
chamou de Grilo por brincadeira. A partir de então, certo tipo de pintura pas-
sou a ser chamada de “grilo”. Antifilo, que nasceu no Egito e aprendeu com 
Ctesidemo, me pareceu aquele que no nosso tempo honra tanto o Bosch, 
o Bosco, como nós o chamamos, que parecia sempre tão estranho porque 
pintava personagens bizarros com atitudes curiosas”, grifo meu.15
O monstro, seja o formado por heteróclitos ou pela deformidade, não é ino-
vação do flamengo na pintura.
Para além dos estudos sobre a variação formal do monstruoso, devemos 
determinar como é o entendimento do desvio da norma no transcurso do tempo, seus 
sentidos, principalmente suas funções sociais no momento histórico em que aconte-
cem, sejam os monstros observáveis empiricamente, gestados pela natureza, como os 
produzidos pela imaginação.
Desde Aristóteles, em “A Geração dos Animais”, os monstros são desvios 
da natureza – seres que não se parecem com seus pais já são monstros.
Falando do sentido do monstro no Renascimento, Roberto Romano enuncia:
... setores eclesiásticos exploraram os monstros, sinais da ira divina, 
colocando-os como admoestação aos relutantes fiéis. (...) teratologias aproveita-
das para semelhante fim piedoso, o de atemorizar a imaginação das massas. 16
Admoestação, advertência, o monstro gerado por permissão divina – fe-
tos malformados, metamorfoses animais – é alegoria da perversão humana, tanto 
quanto o monstro produzido pela imaginação do artista com o mesmo fim. Em Bosch, 
admoestação e crítica são pilares de seu procedimento construtivo expostas pela sá-
tira voraz.
2.2 BOSCH, DERRISÃO E HUMOR
Em O livro das sentenças, c.1260, são Boaventura exalta a imagem, fonte 
quase exclusiva, para as pessoas simples, de contato com as instruções da fé. Para 
os iletrados, as imagens, por sua força sugestiva, têm um poder de sedução e encan-
tamento capaz de suplantar o discurso verbal, de menor permanência na memória. A 
posição proeminente da imagem, para as pessoas de pouco saber, incluindo o caráter 
taumatúrgico, não eclipsa para os letrados seu forte peso devocional. Felipe II da Es-
panha, diz-se que todo dia se postava diante de uma obra de Bosch, em meditação, 
antes de tomar seus afazeres cotidianos.
15. BRUNO, Sílvia – Grandes Mestres – Bosch – Coleções Abril – 2011
16. – ROMANO, Roberto – Moral e Ciência – A monstruosidade no século XVIII – São Paulo, Senac 2003
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Parece estranho para um espectador atual se encontrar diante de um quadro 
de Bosch sabendo ser sua motivação religiosa, e, pelos horrores que manifesta, causa 
para riso, mas assim parece ter sido entendido por toda a antiguidade. Felipe de Gueva-
ra, ao designar a pintura de Bosch de “grilo”, o entroniza numa tradição jocosa, formada 
principalmente por figuras sem tronco, com os membros saindo diretamente da cabeça, 
abundantes em Bosch.
Sobre o texto, aceito como primeiro escrito sobre a obra de Bosch, de An-
tônio de Beatis, referente a “O Jardim das Delícias Terrenas”, comentado por Ernst 
Gombrich, Vieira da Silva observa:
Gombrich, no entanto, tenta interpretar a passagem sem consi-
derar o gênero do discurso: “Antônio de Beatis olhou para alguns dos de-
talhes bizarros, mas não parece ter procurado o significado no todo. O tom 
de sua descrição sugere divertimento, ao invés de horror”. Para Gombrich, 
Beatis não buscou os significados da obra, mas aproximou Bosch aos gêne-
ros cômico e satírico, o que era comum entre autores do século XVI (...).17
Cabe aqui um parêntese sobre a posição de Gombrich como historiador da 
arte e sua visão totalizante. Temos de nos reportar à chamada Teoria da Visibilidade 
Pura e a Escola de Viena. Em artigo: “Heinrich Wölfflin e sua Contribuição para a Teo-
ria da Visibilidade Pura”, José D’Assunção Barros afirma:
De maneira geral, o que caracteriza as teorias da visibilidade pura 
é o princípio de que a Arte deve ser prioritariamente analisada através de uma 
“teoria do olhar artístico” (e não do desenvolvimento técnico, dos reflexos so-
ciopolíticos, das biografias dos artistas criadores, ou quaisquer outros). Um 
dos fundadores desta perspectiva havia sido Konrad Fiedler (1841- 1891). 
Referindo-se em um texto de 1887 aos artistas plásticos, Fiedler considerava 
que o artista seria um ser humano especialmente dotado para passar imedia-
tamente do plano da percepção visual para o plano da expressão visual: (...) 
Este novo foco na capacidade expressiva da Arte, e não apenas nas poten-
cialidades representativas, foi um aspecto particularmente importante para os 
subsequentes desenvolvimentos da corrente da “visibilidade pura”.
A teoria de Fiedler, certamente devedora do entendimento romântico do 
artista em relação direta com o mundo, embasou a Escola de Viena onde Heinrich 
Wolfflin pontua como figura proeminente e que vai focar as questões da teoria do olhar 
artístico: como se dá Visualidade?  E sua expressão pelas ideias do artista? A História 
da arte passa a ser a história dos estilos, onde cada artista individualiza esse estilo. 
Ainda Barros:
 A forma, neste sentido, é a linguagem comum presente em to-
dos ou quase todos artistas de um mesmo tempo ou ligados a uma mesma 
17. DA SILVA, Isaac Vieira – A Obra Pictórica de Jerônimo Bosch à Luz de Escritos dos Séculos XV, XVI e XVII. 
Dissertação de Mestrado – USP 2014.
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corrente estilística. E por trás da forma haveria algo de importante a ser 
percebido não apenas sobre os artistas que a conceberam, mas sobre os 
próprios grupos humanos nos quais eles se acham inseridos. (...) É todo 
um grande modelo da arte totalizante, linear e progressista que começa a 
ser criticado frontalmente a partir dos anos 1960. Às vezes vistos como se 
estivessem encadeados em uma sucessão linear cujas tendências de de-
senvolvimento estariam diretamente relacionadas ao fazer artístico, mais ou 
menos independentemente de pressões do contexto histórico-social ou da 
genialidade do indivíduo. Esse padrão pode ser encontrado ainda hoje nas 
grandes sínteses de História da Arte, como a escrita por Gombrich.
Outra visada tem Denis Bruza Molino:
Colocadas lado a lado, as obras de Bosch e do seguidor de Metsys 
sugerem de antemão poucas semelhanças ao espectador, as quais não se 
restringem ao fato de ambos serem pintores do norte europeu que efetuam 
obra na mesma época, pois, duas características são marcantes nas ima-
gens: primeiro, a força do detalhe; segundo, o efeito cômico.
Continua Molino:
Quanto ao cômico, ele se vincula à mensagem moralizante pró-
pria destas pinturas; embora Bosch pinte uma cena religiosa enquanto o 
seguidor de Metsys uma cena de gênero, a visada é a mesma: a denúncia 
da vileza humana evidenciada por figuras monstruosas, donde a deforma-
ção moral se dá a ver pela deformação física; num caso vinculado à doutrina 
cristã, noutro, aos costumes sociais.18
Enquanto Gombrich procura deslindar o enigma capaz de explanar o senti-
do do todo, claramente deixando de lado as preceptivas do discurso, Molina nelas se 
aprofunda encontrando o mesmo cômico e o mesmo satírico vistos por Beatis, causa-
dores de espanto em Gombrich, que apenas avistava o horror.
Grosso modo, Bosch faz deboche sendo lícito detectar (na Ten-
tação de Santo Antão pertencente ao Museu de Arte de São Paulo) inclusive 
um bordel na silhueta ovoide da torre pontiaguda ao fundo, pois, o deboche 
boschiano tem o decoro aristotélico da comédia: imitação das coisas baixas.
Se a tragédia representa as pessoas melhores do que elas são 
– imitação de ações grandiosas –, a comédia as representa piores; a ma-
téria cômica, portanto, é apta aqui para figurar as iniquidades diabólicas no 
mundo, de que os diabinhos negros voadores incendiando o vilarejo (canto 
superior esquerdo) exemplificam. (...)
Os eruditos europeus de outrora decerto miravam a obra de 
Bosch como cômica; para o bibliotecário do Escorial, frade José de Sigüen-
za, a pintura boschiana se singulariza como “sátira aos pecados e desati-
nos” mundanos, porquanto o pintor ousa a pintar os homens como são “por 
dentro”.19
18. MOLINO, Denis Bruza – Derrisão e detalhe, Bosch e Metsys – Palestra proferida na Galeria Priscila Mainiere – 2017.
19. Idem
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Figura 16 – Pintura a óleo
Bosh. A Tentação de Santo Antão . Museu de Arte de São Paulo
https://masp.org.br/uploads/collection/
PlxLSYyiF9vOxh5isIzBM09w572mNWof.jpg – Acessado em 29/12/2018
Minha atração pelos desenhos boschinianos se deu pelo gancho do humor; 
eles me divertem com suas figuras estranhas, as atitudes disparatadas dão azo ao 
riso, de não menos valia que a seriedade.
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CAPÍTULO 3 – ROMANTISMO
3.1 O INEFÁVEL DA ALMA
No dicionário encontramos o termo Romantismo nomeando escola literária 
que prima por apelo sentimental, a emoção suplantando a razão, que busca no mis-
tério e no passado seus motivos. Seus correlatos sentimentalismo e sentimentalidade 
definindo a tendência de basear ações e reações em emoções e sentimentos.
Porém, se como manifestação literária Romantismo pode ser cronologica-
mente mais ou menos delimitado, seu alcance como ideário toma outras proporções, 
alguns vendo mesmo em toda a história um dualismo básico entre Romantismo e 
Classicismo, onde este opera contrário ao irracionalismo do primeiro. Essa visão da 
onipresença na história do romantismo é desconsiderar as peculiaridades dos diver-
sos movimentos onde se aderiu o conceito, uniformizando pela sobreposição dos sen-
timentos as singularidades concretas de cada momento. 
Parto da premissa de que o Romantismo, indo muito além de uma escola 
literária com suas tendências e formas, é uma “visão de mundo” que altera substancial-
mente o pensamento a partir do apagamento das normas orientadoras da cultura herda-
das da antiguidade, com consequente aparição de uma nova orientação, prevalecendo 
a subjetividade.
No entender de J. Guinsburg, o romantismo transmuta o discurso histórico:
O discurso histórico sofre mudança revolucionária. Deixa 
de ser meramente descritivo e repetitivo, para se tornar basicamente 
tanto interpretativo quanto formativo, genético.
(...) Suas fontes propulsoras estão menos na ação isolada 
do homem abstrato, singularizado na sua ratio, do que, de um lado, no 
indivíduo fantasioso, imprevisível, de alta complexidade psicológica, 
centrado na sua imaginação e sensibilidade, gênio intuitivo investido 
de missão por lance do destino ou impulso inerente à sua personalida-
de, que é o herói romântico, encarnação de uma vontade antes social 
do que pessoal, apesar da forma caprichosamente subjetiva de seus 
motivos e decisões, e, de outro lado, num ser ou organismo coletivo 
dotado de corpo e alma, de alma mais do que de corpo, cujo espírito é 
o centro nevrálgico e alimentador de uma existência conjunta.20
A linguagem comum, os conceitos de imaginação e fantasia nem sempre 
são distintos, significando este último por vezes a imaginação sem freios.
Desde as considerações de Aristóteles, que declara as imagens como as 
coisas sensíveis, só que não tem matéria, o entendimento e as funções da imagina-
ção têm ocupado os pensadores.
20. GUINSBURG, J. – O Romantismo – Editora Perspectiva – 1978
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Em Santo Agostinho temos:
As imagens são geradas por coisas corpóreas e por meio 
das sensações: estas, uma vez recebidas, podem ser facilmente lem-
bradas, distinguidas, multiplicadas, reduzidas, ampliadas, organizadas, 
invertidas, recompostas do modo que mais agrade ao pensamento.
A Lógica de Port-Royal  (publicada em 1662), que Michel Foucault  con-
siderou, em Les Mots et les choses, uma das bases da episteme moderna, trata a 
imaginação como o modo de conceber as coisas a partir das imagens pintadas em 
nosso cérebro. Essas imagens, como ideias das coisas se distinguem das imagens 
da fantasia que são imagens fictícias.  Nuno Fonseca em trabalho sobre a Lógica de 
Port- Royal indica sua mudança em relação à lógica que vem desde Aristóteles.:
É certo que a lógica aristotélica era também já uma lógica 
dos termos, porém os termos desde Aristóteles eram conceitos (de 
homem, de mortal, de grego, por ex.) e para os autores de Port-Royal 
trata-se de ideias, percepções mentais que representam o mundo a 
um sujeito, mas que sobretudo lhe permitem pensar e distinguir o ver-
dadeiro do falso.
A definição de imaginação não se altera muito na história posterior do 
conceito, mas as funções a ela atribuídas são numerosas e complexas. Delas as 
que mais interessam aqui são as que lhe atribui Kant dividindo a imaginação em pro-
dutiva, que precede a experiência do objeto (exhibitio originaria) e reprodutiva, que 
traz de volta ao espírito uma intuição empírica anterior (exhibitio derivativa). Para 
Kant apenas os conceitos de espaço e tempo são produtos da imaginação produtiva 
e a reprodutiva nunca é criadora, pois não pode criar uma representação sensível 
que não tenha sido objeto anterior da sensibilidade.
Com Fichte a imaginação vai ganhar um estatuto muito mais significativo do 
que o obtido até Kant.  Fichte retoma a intuição intelectual, negada por Kant, e revalo-
rizada pelos românticos, como forma de conhecimento. Na análise de Gerd Borheim:
Para Fichte, isto quer dizer que a atitude inicial do filóso-
fo deve consistir num esforço de pensar-se por dentro; toda filosofia 
depende desta atitude: pensa-te a ti mesmo. E através da atitude de 
pensar-se a si mesmo, atinge o filósofo a ação efetiva do Eu puro, 
pela coincidência do pensamento puro, incondicionado, dinâmico que 
é princípio metafísico de toda realidade. O pensar-se a si mesmo pro-
duz tudo. Não só as coisas extramentais, representadas, mas também 
a substancialidade do eu, a razão individual. Tudo, a começar pela 
substância raciocinante, é produto do ato da autoconsciência pura, 
primeiro princípio incondicionado, inexplicável, que condiciona tudo e 
explica tudo.
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Os românticos vão valorizar a fantasia, tornada Imaginação Criadora, dis-
tinguindo seu significado da simples imaginação reprodutiva.
O poeta alemão Novalis vê a fantasia como um bem máximo:
é o sentido maravilhoso que em nós pode substituir todos 
os sentidos. Se os sentidos externos parecem submeter-se a leis me-
cânicas, a fantasia evidentemente não está ligada ao presente nem ao 
contato de estímulos anteriores.
Essa subjetividade e esse organismo coletivo que encarna, por exemplo, 
na Alemanha, o Volksgeist, Espírito do Povo, vai interiorizar a natureza, onde os gê-
nios buscam abrigo contra a frieza da razão estereotipada no calor dos sentimen-
tos pessoais.
Conforme William Butler Yeats, colocado como epígrafe por M. H. Abrams 
em seu “The Mirror and the Lamp”:
It must go further still: that soul must become its own betra-
yer, its own delivere, the one activity, the mirror turn lamp.
(Deve ir ainda mais longe: a alma deve converter-se em 
sua própria delatora, em sua própria parteira, na atividade única; o 
espelho se torna lâmpada.)21
O romantismo, tendo a expressão do artista-gênio sem mediações entre 
ele e o mundo, descarta os condicionamentos externos do discurso. Segundo João 
Adolfo Hansen, esse descarte acontece internalizando os condicionantes:
(...) no Romantismo, como é sabido, as regras retóricas da 
elocução são transferidas para o sujeito, apagando-se como regras, 
dando-se como não retórica natural.22
Assim, na fórmula esquematizada por Herder, o discurso se torna orgâni-
co, produto do espírito em contraposição ao mecânico acidente exterior. Desta ma-
neira, os românticos vão opor símbolo e alegoria.
(...) o símbolo – que a tradição antiga, greco-latina, me-
dieval e renascentista não distinguia da alegoria – é uma espécie de 
paradigma ou classe da qual ele é o único elemento. Por isso, sua 
significação é sempre imediata: em sua particularidade, ele contém ou 
expressa o geral.23
Símbolo e alegoria são vistos por Creuzer:
21. ABRAMS, M. H. – The Mirror and The Lamp – Oxford University Press paperback – 1971
22. HANSEN, João Adolfo – Alegoria – Construção e Interpretação da Metáfora – São Paulo – Atual – 1986
23. Idem
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No símbolo, o próprio conceito é mostrado no mundo cor-
póreo, e em imagem o vemos, direta ou indiretamente. Assim o sim-
bólico é marcado pelo momentâneo; este falta ao alegórico, em que 
ocorre uma progressão lenta de uma série de momentos.24
Esta nova colocação da arte no mundo e do artista em conexão direta com 
o cosmo é mapeada por M. H. Abrams em seu O Espelho e a Lâmpada, onde tematiza 
a teoria da poesia inglesa da primeira metade do século XIX, estendendo em menor 
grau suas observações para algumas outras artes. Abrams, no prefácio, observa a 
diferença entre a crítica partícipe da cultura antiga e a crítica romântica.
Havia muitas importantes diferenças entre, digamos, “A 
Arte Poética” de Horácio e a crítica do DR. Johnson, mas havia tam-
bém uma discernível continuidade nas premissas e métodos. Esta 
continuidade veio a quebrar-se com as teorias dos escritores românti-
cos ingleses e alemães; e suas inovações incluem muitos dos pontos 
de vista e procedimentos que constituem as diferenças características 
entre a crítica tradicional e a crítica de nosso tempo, incluindo alguma 
que se declara antirromântica.25
A ruptura entre tradição e romantismo, no século XIX, também é indicada 
por Jurgis Baltrusaitis:
(...) Todos os tratados, latinos e gregos, consagram capí-
tulos inteiros à fisiognomonia zoológica, segundo a qual cada parte do 
corpo se identifica com a de um animal, revelando qualidades escondi-
das. O sistema é apresentado em proposições rápidas, concisas, sem 
comentários e sem explicações, mas, por sua própria concisão, ele faz 
surgir visões bruscas. Se o método fisiognomônico direto se constitui e 
se desenvolve em relação com as ideias das proporções e do cânone 
do homem, o método zoomórfico cria um bestiário e uma humanidade 
fantásticos. Até a véspera de nosso tempo, a doutrina evoluirá nesses 
princípios e interpretações precisas. (grifo meu)26
Essa longa fileira secular, que permanece inalterada até o momento em que 
Baltrusaitis chama de a “véspera de nosso tempo” (século XIX), tem seu entendimen-
to transformado radicalmente pela interpretação que dela faz o movimento romântico.
No campo arado pelo romantismo, onde o conflito entre razão e sonho segue 
feroz, se modelam as concepções simbolistas de onde deriva Marcello Grassmann.
3.2 O SIMBOLISMO – ODILON REDON E ALFRED KUBIN
A solar visibilidade do impressionismo a plein air, seu sucesso de mercado, 
transpondo o atlântico para a América, ofuscou o negro e as sombras das artes plásti-
24. Citado por João Adolfo Hansen em Alegoria – Construção e Interpretação da Metáfora, edição citada
25. ABRAMS, M. H. – The Mirror and The Lamp, Oxford University Press paperback – 1971
26. BALTRUSAITIS, Jurgis – Aberrations, essai sur la legend des forms – Paris, Flammarion – 1983
40
cas que caminharam ao seu lado da segunda metade do século XIX à primeira do XX. 
As decisivas influências de Cezanne, Gauguin e Van Gogh, diversificando caminhos 
na geração seguinte, deixa exíguo o espaço de circulação e comentário para o simbo-
lismo nas artes visuais, ao contrário do que acontece com a literatura.
Anna Balakian acentua a imprecisão do significado de simbolismo ao de-
monstrar a diversidade e amplitude de conotações que abarca, mas considera que o 
recorte é conveniente para a crítica literária. Neste sentido de conveniência, ampla-
mente aceito, é que examinamos alguns dos aspectos comuns da literatura e da obra 
de Redon, que autorizam seu abrigo nesse guarda-chuva. Balakian na introdução de 
seu livro O Simbolismo indica:
Com o simbolismo a arte deixou realmente de ser nacional 
e assumiu as premissas da cultura ocidental. Sua preocupação maior 
era o problema não-temporal, não-sectário, não-geográfico e não-ra-
cional da condição humana: o confronto entre a mortalidade com o 
poder de sobrevivência, através da preservação das sensibilidades 
humanas nas formas artísticas.(...) A visão artística livre dos ideais 
nacionais, concentrou-se na relação entre o mundo pessoal do artista, 
puramente subjetivo, e sua projeção objetiva.
 Surgido no meio literário, o simbolismo expandiu-se às outras modalida-
des da arte, tinha preocupações com uso da linguagem que trouxeram importantes 
inovações formais. Para encarar o mundo real, os artistas, como na proposta românti-
ca, apostavam na visão intuitiva e obscura da realidade. Estabeleceram uma relação 
sinestésica entre os vários sentidos explorando visão, tato, olfato, paladar e audição. 
Para expressar as imagens e sensações, os artistas promoviam inusitadas combina-
ções simultâneas entre os diferentes órgãos do sentido.
Com “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard” publicado em 1897 na 
revista “Cosmopolis”, Mallarmé inaugura as construções tipográficas nas páginas da 
poesia, investida que abriu caminho para posteriores experiências dos Futuristas no 
início do século XX desaguando no Poema Visual, onde os símbolos estão distribuí-
dos de forma que o elemento visual pode assumir a principal função organizacional da 
obra, não dependendo da existência de símbolos de escrita para sua caracterização 
como poesia, embora não os excluindo.
Mallarmé descartando as linhas do poema como versos, chamando-as de 
“subdivisões prismáticas” onde se compunham “ilhas de significações” e “brancos” es-
tipula novas funções à página. Os espaços brancos e as manchas de texto da página 
são construções visuais e, a um só tempo, determinam o ritmo de leitura e as pausas. 
A investidura nas relações sinestésicas leva os simbolistas à exigência de 
Paul Verlaine, que em seu poema “Art Poétique”, afirma: “De la musique avant toute 
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chose...” “.  Aproximam a poesia da música através do manejo especial de ritmos da 
linguagem, combinações de rimas, aliterações, sujeição do sentido de um vocábulo a 
sua sonoridade. 
Verlaine, por exemplo, deixou os célebres versos desta sedução pela mú-







* Os lamentos longos
Dos violinos
Do outono




Na literatura simbolista a figura crítica de Baudelaire entretece palavra e 
música, e, em Wagner, observa:
... um simbolismo que não é alegoria desde que deixa um 
intervalo a ser preenchido pela imaginação de quem o ouve. Se as 
melodias estão destinadas a personificar as ideias, deixam, contudo, 
as interpretações finais para cada homem que experimenta o fenôme-
no.27
Baudelaire destina ao poeta uma função diversa da vinda desde Homero.
O poeta deixa de ser o exaltador, transmissor de um feito histórico ou he-
roico, passando a decifrador da vida:
Se a comunicação é a universalização do particular para o 
universal, seja na vida pessoal do poeta, seja na vida histórica da na-
ção, decifrar é então o poder de dar realidade pessoal aos problemas 
universais e seus mistérios.28
Ao descrever os efeitos das drogas na sensibilidade, Baudelaire se aproxima do 
sonho, o enevoado dos sentidos nas visagens é incógnita. Segundo Anna Balakian, é assim 
que ele:
27. Citado por Anna Balakian em O Simbolismo – Editora Perspectiva – 1985
28. Idem
42
(...) chega mais perto da técnica da comunicação verbal 
indireta em poesia. Ela nos leva a uma nova definição de poesia: “o 
poema se torna um enigma”. Os múltiplos significados contidos nas 
palavras e objetos são os ingredientes do mistério e tom do poema. 
Não há nunca uma sensação triunfal da compreensão.29
Nas artes visuais, eles repudiaram a abordagem naturalista, dirigindo-se 
para o onírico. As cenas simbolistas mostram o fantástico, o místico, e, por esta razão, 
foram referência para os surrealistas do período entre guerras.
Este conceito simbolista, com suas raízes no ideário e filosofia  românticos, 
embasam o modo operacional e o conceito de substância que direcionam a obra de 
Odilon Redon, considerado um dos principais expoentes do simbolismo, mas que foi 
desconhecido do mercado de arte até os 45 anos, quando, descoberto pelo poeta 
simbolista Stéphane Mallarmé, passou a ser reconhecido pela crítica e pelo público.
Desenvolveu um imaginário muito peculiar e dividido em duas fases, sepa-
radas por uma forte mudança técnica e temática. Na primeira, em que há um mundo 
místico, fantástico, de horror e dor, conhecida como Os Negros. As gravuras, dese-
nhos e litografias eram construídos em monocromias negras, com extensa gama tonal, 
dos escuros aos brancos mais luminosos. Os desenhos desse período são realizados 
principalmente a carvão, ao qual é atribuído qualidades especiais de representação.
Na segunda fase, iniciada na última década do século XIX, declara: “O ne-
gro, não o suporto mais”. Com pastel e óleo introduz a cor em sua obra, vibrante e 
luminosa, mantendo os temas míticos, mas as visões imaginárias, suavizadas, dividem 
espaço com flores.
E aqui, mais uma vez, sigo de perto as indicações de Denis Bruza Molino 
que assinala a importância do conceito de substância desenvolvido e assim expresso 
por Redon:
Pintar é usar de um sentido especial, de um sentido 
inato para constituir uma bela substância. É assim que a natureza 
cria o diamante, o ouro, a safira, a ágata, o metal precioso, a seda, 
a carne: é um dom de sensualidade deliciosa que pode, com um 
pouco da matéria líquida mais simples, reconstituir ou amplificar 
a vida, imprimindo uma superfície da qual emergirá uma presença 
humana, irradiação suprema do espírito.30
Temos o artista visionário, como o concebido pelas digressões de Baude-
laire, que faz emergir o humano. Nessa linha podemos pensar a fala de Paul Klee: A 
arte não reproduz o visível, mas torna visível.
29. BALAKIAN, Anna – O Simbolismo– Editora perspectiva – 1985
30. Redon citado por Denis Bruza Molino in Revista de História da Arte e Arqueologia – Unicamp 2008
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A expressão artística é aqui entendida como um talento ex-
traordinário pelo qual o artista, uma espécie de demiurgo platônico, é capaz 
de animar a forma, substantivá-la: a pintura é para Redon a efetuação 
do espírito sobre a matéria plástica, que, de inerte, ganha vida, torna-se 
substância, rivalizando assim com os objetos constituídos pela natureza. 
(grifo meu)31
A animação da forma não se dá apenas pela sintaxe, pelas relações for-
mais que interligam os constituintes da obra, atribuindo-lhe uma estrutura, mas tam-
bém pela matéria que compõe os elementos.
A arte sugestiva tem muito das incitações da própria matéria 
sobre o artista. Um artista verdadeiramente sensível não encontra a mes-
ma ficção em matérias diferentes, visto que é diferentemente impressio-
nado por elas.32
Figura 17 – Desenho
Odilon Redon
https://cdn.shopify.com/s/files/1/0073/8816/8250/files/odilon-redon-les-
origines-plate_1024x1024.jpg?v=1534693123 – Acessado em 29/12/2018
A arte sugestiva, conceito absorvido do simbolismo literário, opera pela ma-
téria tanto quanto pelo tema ou objeto. Por isso a valorização do carvão em seus de-
senhos do período negro; ele é a matéria que impressiona e produz o negro.
Não apenas o tema, fantasioso, produz o estranhamento, mas também a 
força da matéria gráfica.
31. MOLINO, Denis Bruza – Revista de História da Arte e Arqueologia – Unicamp – junho 2008
32. Redon citado por Denis Bruza Molino em Revista de História da Arte e Arqueologia – Unicamp 2008
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Figura 18 – Desenho
Odilon Redon – A figuração neutra não remete ao sonho, o “sugestivo” 
acontece pelas modulações tonais e luzes intensas
https://fr.muzeo.com/sites/default/files/styles/image_basse_def/public/
oeuvres/dessin/patrimoine/profil_de_lumieere_profil_de_f78678.
jpg?itok=AFztxfnB– Acessado em 29/12/2018
Alfred Kubin  herdeiro direto das colocações de Redon, da fantasia e do 
terror, da matéria como elemento significante, as repassa para Marcello  Grassmann, 
onde eu as encontro e incorporo à minha produção.
Figura 19 – Desenho
Alfred Kubin – Desenho   https://artofericwayne.com/2018/01/29/eerie-
alfred-kubin-forgotten-pioneer-of-symbolism-expressionism-and-
surrealism/alfred-kubin-the-egg-1901-1902/ – Acessado em 29/12/2018
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Alfred Kubim – O mesmo clima fantasmagórico de Redon, figura femini-
na com peito e braços em ossatura, cabeça de semblante crispado, desproporcional 
ventre de grávida, postada em paisagem desolada. O horror da cena é potencializado 
pela luz, emanada do corpo do espectro, que sujeita o olhar a seus encaminhamentos.
Figura 20 – Gravura em metal sobre papel
Marcello Grassmann – 1969
  https://www.curitibacultura.com.br/noticias/marcello-grassmann-no-
museu-oscar-niemeyer
Esta gravura ilustra a filiação de Grassmann ao simbolismo, cujas propos-
tas ele vai dilatar de modo singular.
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CAPÍTULO 4 – MARCELLO GRASSMANN
4.1 O HUMOR DO LADO SOMBRIO
Ouvi um dia, numa conversa com Marcello Grassmann: “há artistas como 
eu que se debruçam sobre o lado sombrio da vida”. Mas, como em Bosch, de quem 
ele confessou ter sofrido forte influência, sua obra maneja seus monstros em duali-
dade sombra e luz, horror e fascínio, dor e humor, este último, agente determinante. 
No livro Gravura – Arte Brasileira do Século XX, editado pelo Itaú Cultural 
em 2000, ao distribuir os artistas em áreas de sentido, Leon Kossovitch e Mayra Lau-
danna colocam Marcello Grassmann (e a mim) no campo do Humor. Não o humor 
inconsequente do riso fácil, sim aquele nascido do embate entre opostos:
... pois tudo pertence aos opostos que, uns aos outros 
presentes, produzem riso e dor: humor. É às personagens que isso 
se atribui e, por isso, já são máscaras a disfarçar máscaras, ocos de 
ocos, em abismo. Emblema da ambiguidade, a máscara pertence, em 
Grassmann, à ambivalência que a sustém: é com esta que joga o hu-
mor, binário até quando a figura é solitária. Quando cavaleiro, ele traz 
o oposto: penacho de frango desfiado; elmo, de caranguejo, etc.33
Figura 21 – Gravura em metal sobre papel
Marcello Grassmann – sem título, detalhe, década de 1960, água-forte e 
água-tinta, 33,5 X 49 cm. Pinacoteca de São Paulo
33. KOSSOVITCH, Leon e LAUDANNA, Mayra – Gravura – Arte Brasileira do Século XX – Cosac Naify / Itaú Cultural 
– 2000
47
Em Grassmann, há atitudes contraditórias e a justaposi-
ção é o signo que reúne o tema e a forma, o estilo e a emoção: nes-
ta, o riso e a dor surpreendem enquanto suspendem. A justaposição 
ocupa os corpos, que chegam a produzir negações de si mesmos: as 
negações em Grassmann são acrescentamento.34
Figura 22 – Desenho
Marcello Grassmann – Bico de pena, sem título, 1958, 35 X 50 cm, 
coleção cadernos de desenho, Editora Unicamp / Imprensa Oficial
A relação humor–horror e a justaposição são permanências, estão desde 
as figuras de 1958. No desenho acima, as figuras pássaros/insetos, revestidas de 
elmos, de onde emergem os bicos, estão num embate duvidoso se luta ou cópula. Os 
membros apenas em linhas se embaralham, mas os olhos de ambas, sobrenadam o 
conjunto, arregalados, emulam gozo. Negro humor.
34. Idem
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Figura 23 – Desenho
Marcello Grassmann – Bico de pena, sem título, 1967, 35 X 50 cm, 
coleção cadernos de desenho, Editora Unicamp / imprensa oficial
Esboços em página de estudo, as cabeças vão do puro animal ao quase 
totalmente humano e ao puro monstro. Os olhos e os dentes significam formas e afe-
tos, nelas proliferam risos, ironias e sarcasmos inquietantes.
Figura 24 – Desenho
Marcello Grassmann – Sanguínea, sem título, 2005, 35 X 49,5 cm, 
coleção cadernos de desenho, Editora Unicamp / imprensa oficial
O desenho de 2005 realizado no traço rústico, quebrado e pesado do conté 
sanguínea traz os opostos mulher e monstro, a nudez e posição da primeira alude ao coi-
to. A justaposição da cabeça feminina e do corpo e braços do monstro novamente jogam 
com o emaranhado, fusão ambígua onde o olhar passeia na tentativa de desvendar quais 
os pedaços de um e de outro. As línguas que se buscam expressam e ironizam o desejo. 
Gênero baixo, comédia.
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Figura 25 – Desenho
Marcello Grassmann – Sanguínea e conté, série A morte e a 
Donzela, 1995, 
35 X 50 cm, Catálogo da exposição O Mundo Mágico de Marcello 
Grassmann – Museu da Arte de São Paulo
O desenho a sanguínea e preto, recurso comum em Grassmann, da série 
“A Morte e a Donzela”, de 1995, toma motivo que vem desde a arte renascentista, 
na música conhecida pela composição musical de Franz Schubert. A figura sólida da 
donzela é redonda, suave, em oposição a cadavérica morte que se desvanece em 
traços brutos, hachuras e linhas. De seu peito um voraz peixe que avança ao seio da 
donzela e seu braço esquerdo, também peixe, desta vez esqueleto, atestam o recurso 
da composição por heteróclitos. A morte antecipadamente vitoriosa, coroada de louro, 
sorri voluptuosamente enquanto acaricia os cabelos da jovem.
Figura 26 – Desenho
Marcello Grassmann – desenho sanguínea e conté, série A morte e a 
Donzela, 1995, 35 X 50 cm, Catálogo da exposição O Mundo Mágico de 
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Marcello Grassmann – Museu da Arte de São Paulo
Neste desenho, o papel preparado antecipa determinações à imagem; as lu-
zes, obtidas pelo uso da borracha ao remover fundo aplicado, são destacadas, formando 
quase que exclusivamente a face da morte. Todo o desenho é definido por modulação 
de branco, cabendo a negro pouca delineação de traço. O peixe, presente sempre, desta 
vez, deboche, é pênis.
4.2 MATÉRIA GRÁFICA E ARTIFÍCIOS DA LUZ
Redon critica o pintor Eugène Carrière por, segundo ele, cometer o engano 
de acreditar que poderia substituir o carvão por matéria oleosa. A potência sugestiva 
deriva do emprego do material adequado tanto quanto da capacidade do artista de 
plasmar a forma. Esse amálgama de matéria e forma propiciado pelos meios e pro-
cedimentos é descrito por Grassmann, em chave concordante, falando à equipe da 
Pinacoteca do Estado de São Paulo em 1984.
Normalmente eu me coloco diante de uma chapa com von-
tade de fazer uma determinada ideia, a ideia pode preexistir já, como 
uma forma muito grosseira daquilo que virá a ser, mas ela vai sofrer 
toda uma metamorfose, que é a metamorfose da linguagem, a lingua-
gem do metal ou mesmo da litografia. Cada uma dessas linguagens, 
mesmo que parta de uma imagem já muito estudada, até ganha todo 
um outro conteúdo num momento em que ela se transfere de uma 
linguagem gráfica para outra.35
Meu grifo destaca “todo um outro conteúdo”, isto é, o que é potência do 
material constituinte, significante valorizado e agente ativo na produção do sentido. 
A mesma imagem, desenhada, gravada ou pintada é, cada vez, outro objeto, sendo 
irredutíveis uns aos outros. Nesse sentido é que Grassmann, em conversa informal, 
me declara: “Gauguin, ao dizer que quando souber desenhar com a mão direita pas-
sará a usar a esquerda, diz bobagem. A técnica é uma forma de aprofundar a ideia”. 
O domínio da técnica não é exibição virtuosística, ação estéril, é ação fundante. Ainda 
na fala à Pinacoteca:
Eu sinto a litografia como um suporte relativamente pobre 
porque não aceita um repensar, é um material que sofre de cansaço. 
Uma gravura elaborada em metal pode se tornar brilhante parecendo 
ser executada direto, e uma litografia muito elaborada fica cansada.36
A mais exaustiva elaboração não vai abolir o acaso, pois:
O acidental é parte do processo criativo. Ao pegar um lápis 
para desenhar num papel, o papel, mesmo que tivesse um controle de 
fabricação, estaria sujeito a umidades diferentes e haveria variações. 
35. GRASSMANN, Marcelo – Catálogo da Pinacoteca do Estado SP – 2014
36. Idem
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O acidental na obra de arte é a maior parte, e a tua cabeça é que vai 
controlar o resto.37
Mas o controle do resto só é possível pelos meios, procedimentos e técni-
cas. Ao deixar, por orientação de Goeldi, a xilogravura, passando a gravar em metal, 
a junção da água-forte com a água-tinta extingue a linha escultórica abrindo espaço 
propício ao traço valorado e a efeitos de claro escuro. A liberdade da mão ao riscar o 
verniz sobre a chapa na água-forte e a eficácia da água-tinta em produzir largas ex-
tensões tonais e densos negros foram decisivas na iconografia de Grassmann.
Figura 27 – Gravura em metal sobre papel
Marcello Grassmann, sem título, década de 1960 – prova de estado, 
água-forte, 33,2 X 49 cm. Pinacoteca do Estado de São Paulo




Figura 28 – Gravura em metal sobre papel
Marcello Grassmann, sem título, década de 1960 água-forte e 
água tinta, 
33,2 X 49 cm. Pinacoteca do Estado de São Paulo
O estado final da imagem anterior, com toda a amplitude de seus meios. O 
acréscimo de hachuras somadas às águas-tintas cria matéria gráfica eloquente, e a 
luz transpõe função modeladora; sobre o fundo escuro, reverbera por toda imagem, 
exalta, em pontos e linhas brilhantes, a profusão de detalhes.
Neste desenho sobre papel preparado prevalece o preto como linha e mo-
delado. A luz para realce é obtida por apagamento do fundo sanguínea, revelando o 
branco do papel com maior ou menor intensidade. Linhas brancas, pelo uso da borra-
cha, são contraponto às pretas, causando texturas diluentes do contorno.
Nestas fontes encontrei fortíssimas influências, ainda componentes dos 
desenhos atuais.
53
CAPÍTULO 5 – OS DESENHOS
5-1 OLHO E MÃO
Desde o Diversarum Artium Schedula, datado do século XII, atribuído a um 
certo Monge Teófilo, que o fazer das artes visuais tem relato escrito. O manuscrito, 
do qual várias cópias chegaram até nós, provavelmente um manual de ateliê, versa 
sobre: A Arte do Pintor, A Arte do Vidreiro, A Arte de Trabalhar os Metais.
Dois séculos depois, em 1390, data de edição do Trattato de Pittura de 
Cennino Cennini, temos registro impresso dos afazeres do artista.
Leon Kossovitch, comentando Cennini:
O Trattato, em que Cennini reivindica para si, via Tadeo e 
Agnolo, a herança de Giotto, significa:
“O fundamento da arte e o princípio de todos os labores da 
mão são o desenho e o colorir. Estas duas partes desejam o seguinte: 
saber triturar ou macerar, colar, empanar, engessar e raspar os gessos 
e os polir (...)”.
Além de se desejar descendente do pintor que domina 
o Trecento toscano, signo encarecedor da tradição no enunciado, a 
própria enunciação em Cennini significa: a sucessão de dezenas de 
verbos circunscreve o ofício, sem que teoria ou doutrina operem na 
definição de pintura.38
Exclusa a discussão sobre teoria e retórica que Kossovitch empreende, 
temos que a arte do desenho e do colorir toma forma concreta pelo labor da mão. Na 
discussão renascentista, Leonardo da Vinci diz ser a pintura coisa mental. Fazendo o 
translado do artista das artes mecânicas para as artes liberais, Da Vinci exorta os poe-
tas a considerar que eles também usam a pena para grafar seus escritos. Desenho e 
pintura ao postular igualdade com a poesia, pois também é invenção intelectual, não 
descartam os saberes do ofício e a competência artesanal do artista.
Quando questionado sobre o alto preço de um quadro saído de seu ateliê, 
Peter Paul Rubens responde que se fosse feito somente pela mão do mestre custaria 
muito mais. A presença da mão do artista na confecção da obra segue valorada pelos 
séculos. Na década de 1960, na convenção de Genebra, que busca a definição de 
gravura original, para escoimar do mercado de arte a reprodução sem valor, aceita 
como gravura original aquela que é gravada pelo artista. Sem a intervenção direta 
da mão do artista na gravação a estampa perde aura e valor, relegada ao conceito 
de reprodução.
Na arte contemporânea, a partir da arte conceitual, transferindo para a criação inte-
lectual a essência mesma da arte, a ideia da obra se torna mais importante do que sua repre-
38. KOSSOVITCH, Leon, em apresentação de tradução de Da Pintura – Leon Battista Alberti – 1989
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sentação física. Desmaterializada a obra, a importância da técnica e do artesanato se esvai.
Por outro lado, a visão do artista como ser que retira de seu âmago a 
potência demiúrgica capaz de expressar o mundo sem intermediações também des-
preza, senão a presença da mão, a técnica tida como constrangedora da liberda-
de expressiva.
Neste confronto, acirrado nos anos 1970, quando de minha formação com 
a gravura, o entendimento de técnica como instrumento para aprofundar a ideia pro-
posto por Marcello Grassmann determinou minha posição frente aos atos de dese-
nhar e gravar.
É precisamente a intersecção do gráfico e do retórico-poéti-
co que define os efeitos emotivos da gravura em Nori. Assim, até recen-
temente, seu empenho na forma polida interceptava, efetuando contra-
dição, uma retórica em que o gênero baixo, comédia, prevalece.39
A técnica, ou desmembrando o conceito geral, as técnicas me fornece-
ram um repertório de possibilidades, cada qual adequada a diferentes intenções, elas 
mesmas significantes na composição da imagem, que se modificavam ao transitar 
por elas.
Os desenhos desta série foram executados em várias técnicas, inicialmen-
te em grafite uns poucos, depois em carvão e lápis conté somados, pastel, mas, prin-
cipalmente em pena e pincel os últimos. Eles nascem do desejo de desenhar, mas o 
objeto desse desenho é sempre uma ideia imprecisa que se plasma pela ação con-
creta do desenhar, condicionada às ofertas próprias dos suportes, materiais e técnica.
Nascidos sem estudos particulares a cada um, em execução direta, suas 
feituras estão sujeitas aos erros e correções, aos acasos felizes e infelizes, a que es-
tão maiormente submissos os feitos a pena e pincel.
5.2 O DELEITE DO FAZER
O prazer de olhar em primeiro lugar, depois o olho estimulando a mão, e co-
mecei a copiar os desenhos de Bosch por puro divertimento. As cópias foram feitas com 
materiais diversos, em formatos diversos e derivaram lentamente para uma produção 
que chega aos desenhos de 2018. As primeiras foram feitas a grafite, material sempre à 
mão, em folhas de papel sulfite comum, em pequenos formatos. Eram puro deleite com 
o humor que eu via nos detalhes aparentemente irrisórios das figuras, bicos estranhos, 
olhos estalados, gorros e chapéus engolindo seus conteúdos. Principalmente me diver-
tiam as figuras sem corpo, cabeças de onde saíam diretamente os membros, às quais 
me reportarei mais detidamente adiante.
39. KOSSOVITCH, Leon Kossovitch e LAUDANNA, Mayra – Gravura – Arte Brasileira do Século XX. – Cosac 
Naify / Itaú Cultural – 2000 
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Em seguida passei a usar também o lápis conté sanguínea, já mais interes-
sado nas estruturas e qualidades gráficas dos estudos. A linha espessa do lápis e sua 
ampla variação tonal propiciavam acentuar partes de maior interesse.
Muitas cópias foram feitas tendo como tinta o extrato de nogueira, a mes-
ma usada por Bosch, e como instrumento a caneta de bambu, ferramenta similar ao 
cálamo antigo, ambos já muito por mim utilizados. Queria, com a mesma técnica, 
aproximar, tanto quanto minha habilidade permitisse, os efeitos visuais, sentindo as 
variações de qualidade das linhas em relação aos que tinha feito anteriormente.
Figura 29 – Desenho
Grafite, páginas de estudos
Figura 30 – Desenho
Sanguínea, páginas de estudos
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Figura 31 – Desenho
Sanguínea, páginas de estudos
Figura 32 – Desenho
Bico de pena, páginas de estudos
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Nas páginas dos cadernos de estudos, feitos a lápis ou extrato de nogueira, 
diretamente inspirados em Bosch, começaram a aparecer constructos por aglutinações. 
Dessas aglutinações deriva uma série de maior fôlego, desenhos a carvão e conté so-
bre papel, que chamei de Minhas conversas com Bosch e que nomearam posteriormen-
te esta proposta.
Figura 33 – Desenho
Grafite
As imagens foram ampliando seu formato e tornando-se algo como “releitu-
ras”, aqui colocadas entre aspas, pois a construção efetiva passou a ser apropriação, 
recorte e rearticulação de figuras da obra de Bosch. As rearticulações aconteceram por 
aglutinação e superposição das figuras formando um bloco sobreposto ao fundo branco 
do papel. Em sequência, as rearticulações foram acrescidas de figurações de meu ima-
ginário anterior. Os elementos estranhos a Bosch proliferaram até finalmente dominarem 
todo o campo, desaparecerem as figuras das cópias, e apenas o agrupamento constituí-
do por sobreposições permaneceu.
5.3 DESENHOS – PRIMEIRA JORNADA
Os desenhos nesta primeira etapa têm um tanto de tateio, nas imagens, 
nos meios e nos suportes. A produção é pequena, mas aguda – foram gestões tensas. 
O desenho se espalhava a partir do núcleo formado por imagem inicial, em crescimen-
to aleatório, ao agregar-se uma nova figura. Essa flutuação do bloco, desvinculado do 
fundo, sem preocupação compositiva com o todo do papel vai, basicamente, perma-
necer constante.
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Série Minhas conversas com Bosch – carvão e lápis conté sobre papel
As figuras, todas retiradas dos estudos de Bosch, são redesenhadas com 
as características inerentes ao carvão e ao conté, estendendo a gama tonal ao limite 
máximo, acentuando linhas e utilizando o apagamento por borracha. O uso da bor-
racha não é corretivo, mas construtivo. Procedimento que observei nos desenhos de 
Giacometti e Grassmann. Ela rebaixa tons e introduz linhas brancas, criando interes-
sante matéria gráfica.
Série Minhas conversas com Bosch – carvão e lápis conté sobre papel
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Este desenho é composto por mistura de figuras apropriadas tanto dos es-
tudos como de pinturas de Bosch com meu imaginário anterior.
Série Minhas conversas com Bosch – carvão e lápis conté sobre papel
Este tem os mesmos princípios formais e técnicos do anterior, mas a po-
tenciação das aglutinações e superposições tornam a imagem um emaranhado onde 
apenas os detalhes que se projetam para fora do conjunto são claramente distintos. É 
necessário o olhar curioso e atento para decifrar os demais.
Série Minhas conversas com Bosch – carvão e lápis conté sobre papel
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As imagens de Bosch estão fortemente modificadas e diluídas, de tal ma-
neira que se colocam apenas como pequenas similaridades, com alta dificuldade de 
reconhecimento. Este desenho se distingue dos anteriores por interagir através das 
manchas negras com o fundo e ter uma valorização compositiva das luzes.
Série Minhas conversas com Bosch – carvão e lápis conté sobre papel
Nos últimos desenhos a carvão e lápis conté, as figuras de Bosch desapa-
recem e apenas rearticulo, nos novos moldes, minha própria iconografia anterior. Con-
tinuo a nomeá-los como Minhas Conversas com Bosch, pois ainda os percebo parte 
integrante do conjunto. O uso da borracha para apagamento e construção de linhas 
brancas é significativo. O esmaecimento das bordas e as manchas negras do conté 
acabam integrando fundo e forma.
Série Minhas conversas com Bosch – carvão, lápis conté e pastel sobre papel
O carvão e o conté foram sendo lentamente invadidos por tímida introdu-
ção da cor. O pastel, apenas matizando o campo ainda estruturado pelo negro, com 
um cromatismo contido, já indicava outro direcionamento.
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No movimento seguinte, o campo neutro do papel branco foi substituído 
pelo grito do vermelho como fundo e, sobre esse fundo, em formato maior, acontece-
ram novos experimentos.
Série Minhas conversas com Bosch – pastel sobre papel
Série Minhas conversas com Bosch – pastel sobre papel
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Série Minhas conversas com Bosch – pastel sobre papel
Série Minhas conversas com Bosch – pastel sobre papel (detalhe)
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Pintura – têmpera e óleo sobre tela
A cor passou a despertar significativo interesse e a pintura, pouca, se intro-
duziu como têmpera e tinta a óleo sobre papel e tela.
A escolha de retomar Bosch em variedade técnica, com o acréscimo de 
pintura, deveu-se também ao desejo de analisar o intercâmbio de elementos formais 
significantes entre procedimentos distintos, no caso desenho e pintura, e de que modo 
esses intercâmbios determinaram leituras e significações particulares. Dediquei espe-
cial atenção ao translado do pensamento gráfico para a pintura, que apenas agora se 
desenvolve em minha produção recente, e assim definir e esclarecer as semelhanças 
e diferenças conceituais entre os termos e seus posicionamentos em minha poéti-
ca visual.
Ambos, pintura e desenhos a pastel sobre fundo colorido, não prospera-
ram, ficando reduzidos a poucas realizações.
A produção última desenvolveu-se do encontro casual de materiais, extrato 
de nogueira, pena, pincel e papel preparado.
64
5.4 PENA E PINCEL
Quando trabalhava o pastel sobre fundo vermelho tive interesse em expe-
rimentar fundos de outras cores. Buscando suporte adequado ao pastel, que pede 
superfície áspera onde mecanicamente se fixe, encontrei o papel francês, de fabrica-
ção da Canson, Mi-Teintes Touch, com textura abrasiva e cores variadas. Mas após 
poucas experiências o pastel foi abandonado e com ele o papel.
Ao deparar, algum tempo depois, com esse papel em fundo de gaveta, 
fui atraído pelo tom creme, disponível no rol de cores, algo semelhante aos papéis 
preparados por Marcelo Grassmann para uso em desenho, incluindo a caneta de 
bambu e aguada de extrato de nogueira, tinta conhecida e muito usada desde o 
Renascimento. Resolvi experimentar sobre esse papel o extrato de nogueira com 
caneta de bambu e aguadas. Minha expectativa era de insucesso, visto que os pa-
péis de qualidade para aguadas são de alta gramatura e fortemente encolados. Em 
contrapelo do esperado foi um feliz encontro, os resultados me instigaram de tal 
forma que a partir de 2017 se tornou o núcleo central de minha produção.
A camada áspera aplicada sobre a superfície do papel desgasta a ponta da 
caneta em poucas linhas, obrigando a ter várias delas afiadas, caso contrário fica mui-
to prejudicada uma, mais que desejável, necessária, continuidade de trabalho. Como 
ganho, uma inesperada pluralidade de traços brota quando, devido à porosidade do 
abrasivo superposto ao papel, a pressão exercida sobre a caneta e a diluição da tinta 
são modificadas.
As aguadas de extrato de nogueira fixam-se tão bem quanto se fixam nos 
papéis fabricados especialmente para esse fim, aceitando veladuras, permitindo mes-
mo lavar parcialmente a imagem, recurso eloquente que muitas vezes emprego, am-
pliando a gama tonal além do habitual em alguns outros papéis.
A coloração do fundo interfere decisivamente sobre a cor do extrato de 
nogueira, não apenas atenuando o contraste, como seria normal ao eliminar a luz do 
branco, mas também no matiz, ficando as aguadas leves acinzentadas, em tom frio. O 
contraponto dos tênues frios cinzentos ao quente da cor de fundo provocam delicadas 
ressonâncias de tonalidades e matizes.
Lançados a tinta, sem esboço prévio e sem a ideia pronta e acabada da 
arte conceitual, é a partir do primeiro traço que o desejo de desenhar engendra va-
riantes de um mesmo, partindo de formas estocadas em meu repertório próprio e as 
capturadas do universo de Bosch. Nestes desenhos opera o já afirmado débito meu 
para com Grassmann e através dele com Kubin e Redon. Reverbera, esse débito, me-
nos na temática, embora ela esteja sub-reptícia, e mais na matéria gráfica. Aqui abro 
um parêntese para uma fala de Grassmann: 
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Bosch, por exemplo, parte para toda aquela loucura de fi-
guras dentro de armaduras, meio peixe, meio gente, meio cômico e, 
no fundo, eu sofri influências importantíssimas dele.40
Retornando às técnicas, em minha juventude, durante minha formação em 
arte, muito observei, atentamente, nos desenhos de Grassmann, as qualidades do 
traço, curto, quebrado, espesso, delgado, suas variantes de tom, do mais apagado 
ao mais escuro. Dele recebi a primeira caneta de bambu, o extrato de nogueira, as 
fórmulas para preparação de papéis. Esse conhecimento técnico-artesanal ampara 
estes desenhos finais.
Em todos eles a primeira observação é a separação entre forma e fundo, 
as imagens pairam no vazio do papel sem nada que as sustente. Criadas por justapo-
sições, uma figura preambular, ou mesmo uma linha, sugere continuidade. Um frag-
mento dissecado pelo olhar revela outra figura em potencial que, ao ser concretizada, 
recobre e recorta linhas anteriores desvelando ainda outra mais. Tenho algo próximo 
à recomendação de Da Vinci aos pintores: buscar ideias olhando nos musgos dos 
muros velhos.
Por estratégia de construção, as primeiras linhas são extremamente tê-
nues, apenas ligeiramente perceptíveis, sendo, se necessário, reiteradas ou recober-
tas por outra ou ainda desprezadas, restando como ruído participante. As aguadas 
anexam pesos visuais, deslocando o olhar para cheios e vazios onde brilhar um olho 
investe de anima seres apenas sugeridos.
A imagem cresce celular, expandindo-se a partir de si mesma, não há bus-
ca de composição com o espaço do papel. Raras vezes dois blocos se confrontam ou 
uma figura paira isolada de um conjunto. Embora possa haver alguma semelhança, 
ainda que distante, com Giuseppe Arcimboldo, nunca há um sentido fundante para a 
imagem, ficando barrada interpretação alegórica.
Nesse percurso os arrependimentos restam como resíduos provocativos, 
reclamando ações. Manchas pesadas ao serem lavadas (o extrato de nogueira não 
tem aglutinante ou fixativo permitindo isso) cria-se matéria gráfica específica, sobre a 
qual traço ou raspagem têm atributos únicos.
Os materiais e técnicas utilizados não impuseram, por seus recursos, estes 
trabalhos, nem iconografia ou temática requisitou esses materiais e técnicas. Apenas 
deparei, nesta junção do repertório iconográfico que me instigava e no milenar cála-
mo, as condições para uma nova substantivação, para usar o saboroso conceito 
criado por Rodin.
40. GRASSMANN, Marcello – Catálogo da Pinacoteca do Estado SP – 2014
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
Este trabalho teve seu gatilho principal numa aproximação maior com a 
obra de Bosch. A proposta encetada no princípio andou à deriva, sem que isto tenha 
representado dano ou perda. Os percursos experimentados aditaram horizontes mais 
vastos, mantendo os marcos precursores. Interrogando-se mutuamente, a teoria e a 
prática trouxeram-me até o conjunto destas reflexões e desenhos.
Os trabalhos a pena e pincel, conjunto mais numeroso e consistente dentro 
do todo, foram prazerosos exercícios do fazer onde me encantaram minúcias: o traço, 
quase pontilhado, exibido pelo suave roçar da caneta de bambu sobre o áspero da 
capa aplicada ao papel, a delimitação diferenciada da aguada, a transmutação da cor 
da tinta se muito diluída. Coisas certamente não distinguíveis fora do olhar especialis-
ta, porém determinantes na percepção do conjunto por experto ou amador.
Neles também a iconografia se enriquece sem perda da identidade, apon-
tando sendas a serem percorridas.
Entre o Alfa e o Ômega, caminho um pouco mais consciente.
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